L'arte commemorativa postbellica. Antonio Bortone da Ruffano e una sua opera inedita by Vincenti, Paolo
L'IDOMENEO  
Idomeneo (2018), n. 26, 247-282 
ISSN 2038-0313 
DOI 10.1285/i20380313v26p247 
http://siba-ese.unisalento.it, © 2018 Università del Salento 
 
 
L’arte commemorativa postbellica.  
Antonio Bortone da Ruffano e una sua opera inedita  
Paolo Vincenti* 
Abstract. After First World War, in all the European and world countries involved, 
including Italy, many efforts had origin and in consequence statues, plaques, funerary 
stelae, monuments and sights were built everywhere in order to remember the soldiers died. 
In the world nations, celebrations, remembrance days were established; the cult of the 
fallen heroes became a political and civic programme; private and public memory were 
considered as a unique phenomenon. In the contest of these remembrance monuments, we 
find the statue called The Girl Knitting For the Front, made by Antonio Bortone (1844-
1937), a famous artist who was born in Ruffano but lived mainly in Florence. This white 
Carrara statue is now in the town of Christchurch, New Zeland, and for the first time it is 
studied in this essay. Through the New Zeland press and a detailed research about 
Bortone’s production and his personal and professional relationships, we try to recreate 
the origins of the statue and its long trip around the world. 
Riassunto. All’indomani della Prima Guerra Mondiale, si assiste in tutti i paesi 
d’Europa e del mondo coinvolti nel conflitto, compresa l’Italia, ad un fiorire di iniziative 
tese a commemorare i soldati caduti e sorgono ovunque statue, stele funerarie, monumenti, 
targhe, ceppi. Nelle varie nazioni, vengono istituite celebrazioni, giorni del ricordo, il culto 
degli eroi diventa programma politico e civile; al ricordo privato, si unisce la funzione 
pubblica; alla memoria privata, quella collettiva. Nell’ambito della monumentalistica post 
bellica si colloca la statua di Antonio Bortone (1844-1937), famoso scultore ruffanese 
trapiantato a Firenze. Questa statua inedita, in marmo bianco di Carrara, intitolata The 
Girl Knitting For the Front, si trova nella cittadina di Christchurch, in Nuova Zelanda, e 
viene censita per la prima volta in questo articolo. Attraverso la stampa neozelandese 
dell’epoca e un’indagine ad ampio raggio della produzione bortoniana, dello stile e dei 
rapporti personali e professionali dello scultore, si cerca di ricostruire la genesi ed il lungo 
percorso fatto dalla statua. 
Lo straordinario rinvenimento artistico di un’opera dello scultore Antonio 
Bortone (1844-1937), finora sconosciuta in Italia, riapre la bibliografia sul famoso 
artista, originario di Ruffano e fiorentino di adozione. Si tratta di un’opera in 
marmo bianco di Carrara, The Girl Knitting For the Front1, alta mt.1,65, che si 
trova nella cittadina di Christchurch, in Nuova Zelanda. Devo la scoperta all’amico 
Francesco Frisullo, che me l’ha segnalata, mettendomi a disposizione il materiale 
documentario attraverso il quale ho cercato di ricostruire la complessa vicenda 
dell’opera.  
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Tutto parte da un articolo apparso sul giornale «The press» di Christchurch del 
20 aprile 2005. Questo articolo, “Sense of service”, parla del triste destino di una 
statua abbandonata all’oblio nel giardino di una casa di riposo per anziani e che 
invece meriterebbe migliori fortune. Se ne riporta qui la traduzione integrale:  
Senso del servizio 
All’avvicinarsi del giorno di Anzac2, Warren Feeney3 ricorda 
una storia d’amore e le successive polemiche su una scultura di 
marmo che arrivò come ricordo della Prima Guerra Mondiale. 
Richiedeva generose donazioni da parte di Canterbury per la 
situazione critica di soldati francesi divenuti ciechi. 
Christchurch ha dimenticato il monumento ai caduti sopra 
lo stagno dei pesciolini rossi nel giardino della casa dei  
Windsor, a Shirley. Nel 1918, la scultura in marmo bianco, 
The Girl Knitting For the Front dello scultore fiorentino 
Antonio Bortone (1844-1937), conquistò i cuori e le menti di 
Christchurch. Gli abitanti di Canterbury contribuirono con £ 300 
per il suo acquisto, una donazione pubblica per le cure di 
55.000 soldati francesi accecati nelle trincee durante la Grande 
Guerra – una espressione di generosità che starebbe in netto 
contrasto con la successiva polemica e gli ambigui sentimenti 
intorno a una scultura italiana misuratamente romantica. In 
seguito al suo acquisto nel 1918, l’opera fu data alla società 
delle Arti di Canterbury. Nel 1962 essa era in deposito, ad 
accumulare polvere nella cucina della galleria del CSA di 
Durham Street. Quando fu suggerito che Knitting For the Front 
doveva essere distrutta, scoppiò una controversia.  Suggerimenti 
alternativi includevano il suo collocamento nella piscina dei 
bambini nel Giardino Botanico e la richiesta di un fiduciario di 
prenderla in prestito per il proprio giardino. La proposta di 
distruggere la statua fu sostenuta dall’artista di Canterbury W. 
A. Sutton, preoccupato per il fatto che questa avrebbe discreditato 
il CSA. Sutton argomentava che “questa società è conosciuta in 
Nuova Zelanda per essere vecchio stile e banale. L’esposizione 
                                                 
2 ANZAC (1914-18) è l’abbreviazione e nome in codice per il Corpo d’Armata combinato 
australiano e neo-zelandese, che servì distinguendosi nella Prima Guerra Mondiale. Il corpo è forse 
meglio noto per il suo eroico servizio nella sfortunata campagna della penisola di Gallipoli nel 1915, 
nel tentativo di strappare lo stretto dei Dardanelli alla Turchia. Nel 1916, le unità della fanteria ANZAC 
furono inviate in Francia, dove presero parte ad alcune tra le più sanguinose azioni della Guerra. 
ANZAC cessò di essere una designazione ufficiale dopo la separazione tra le forze australiane e quelle 
neo-zelandesi nel 1917. In Australia e in Nuova-Zelanda l’ANZAC Day è il 25 aprile (data dello sbarco 
a Gallipoli), e commemora i morti di entrambe le guerre mondiali. 
3 Warren Feeney è il direttore del Centro di Arte Contemporanea di Canterbury ed è Professore di 






della statuetta confermerebbe questa opinione. Liberatevene ad 
ogni costo”. 
Sutton era irremovibile e in seguito descrisse quest’opera come 
“un’opera vittoriana piuttosto patetica”.  Il presidente del CSA 
Paul Pascoe rassicurò il pubblico sul fatto che la società non 
intendesse distruggerla. Spiegò che cercavano semplicemente di 
trovare una collocazione più appropriata per la statua italiana. 
Nel 1963, il CSA diede in prestito Knitting for the Front ad una 
casa di riposo, la Casa di Windsor.  La notizia che “la scultura 
aveva trovato una buona collocazione e sembrava fosse molto 
apprezzata” fu salutata con un giro di applausi da parte dei 
membri. 
Knitting for the Front era in origine una delle 500 opere di 
artisti di guerra francesi ed europei arrivate in Nuova Zelanda 
nel 1918 per gentile concessione del governo francese con 
l’intenzione di raccogliere fondi per i soldati divenuti ciechi. 
Arrivò dopo aver fatto il giro degli Stati Uniti e del Sud 
America. Descritta come un “moderno capolavoro”, la mostra 
comprendeva dipinti e stampe e includeva anche artisti italiani 
che contribuivano con pezzi di sculture. Erano in viaggio con la 
mostra Willy Rogers, un critico d’arte parigino, e Raul Bigazzi, 
un soldato italiano. Entrambi erano stati feriti durante la guerra 
e rilasciati dal servizio, affinché la mostra incoraggiasse un 
moto di simpatia pubblica verso la situazione difficile dei 
soldati francesi.  
Il CSA e il pubblico a Christchurch risposero con pietà ed entusiasmo. 
La galleria di Durham Street fu svuotata della sua collezione 
permanente e consegnò l’intera sede alla mostra d’arte di guerra. 
I servizi del CSA e le tariffe di ammissione furono accantonati e un 
ballo programmato nella galleria per l’associazione di calcio di 
Canterbury fu annullato per lasciare spazio alla mostra. I giornali 
fornirono pubblicità gratuitamente e i teatri misero a disposizione i 
loro palcoscenici per le conferenze di Rogers e Bigazzi. 
All’apertura ufficiale al pubblico venne ricordato il coinvolgimento 
della Francia a Verdun e la vulnerabilità dei soldati ai gas nelle 
trincee nelle fasi iniziali della guerra. Con il contributo di £ 6, un 
soldato poteva essere curato in un ospedale per un anno. George 
Humphreys, console francese a Wellington, inviò per telegrafo i 
suoi auspici che “i cuori di Christchurch andassero a quei 
commoventi ma splendidi eroi di Francia”.  
               Questi sentimenti venivano echeggiati da una rivista della mostra 
che attirava l’attenzione sulle crudeltà della Germania. Il 
vignettista olandese Raemaekers fu lodato per la sua esposizione 





della “diabolica ferocia” della Germania che aveva posto una 
taglia di 55.000 marchi sulla testa di Raemaekers. Da Wellington, 
anche George Humphreys annunciò che avrebbe contribuito con 
£ 50 all’acquisto di Knitting for the Front. Un editoriale su 
«The Press» ricordava al Garden City che tutto il Paese era 
debitore alla Francia. Knitting for the Front venne valutata £ 
400 e ci si augurò che altre opere venissero acquistate. La 
risposta all’editoriale fu immediata. Nei soli cinque giorni restanti 
per assicurarsi l’opera prima che la mostra lasciasse Christchurch, 
la raccolta dei fondi divenne una priorità in tutta la città. «The 
Press» si augurava che The Girl Knitting for the Front, “che aveva 
attirato tanta attenzione durante la mostra, non venisse lasciata 
andare via da Christchurch”. 
Finalmente fu raccolta la somma di £350 ed accettata dal 
governo francese. Christchurch tenne la scultura di marmo e 
acquistò anche 1400 dipinti e stampe. 
Con la guerra che si avviava alla conclusione, l’immagine di 
una giovanile innocenza e diligenza deve aver ispirato un senso 
di ottimismo per il futuro e ricordato l’esigenza del dovere 
patriottico durante la guerra.  
Nel 2005, l’opera conserva il suo senso evocativo di virtù ed 
obbligo. Antonio Bortone era un artigiano molto abile, il cui 
realismo sentimentale è impressionante, non meramente per il 
suo romanticismo ma anche per la cura e l’attenzione 
dell’artista per i dettagli. Quando Rogers e Bigazzi lasciarono 
Christchurch riconobbero la generosità pubblica in una lettera a 
«The Press» rilevando che era “una statua che sarebbe rimasta a 
Christchurch come ricordo di questa guerra”.  
Dopo più di 80 anni Knitting for the Front è ancora nella 
collezione del CSA (ora Centro di Arte Contemporanea). 
Rimane in prestito alla casa di Windsor dove continua ad essere 
apprezzata dai residenti. In ogni caso, essa necessita di un 
notevole restauro e di una conservazione a lungo termine, 
inclusa la riparazione. 
Quest’opera d’arte italiana meriterebbe maggiore attenzione. 
Artisticamente è importante come un notevole e relativamente 
raro esempio di scultura romantico-realista europeo4. 
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Dunque, si tratta di una statua realizzata dallo scultore Antonio Bortone, che 
faceva parte di una ricca mostra d’arte, giunta nel 1918 a Christchurch, su 
organizzazione della Società delle Arti di Canterbury e destinata ad alleviare le 
sofferenze dei soldati francesi rimasti ciechi nel conflitto. In particolare, il 
riferimento era alla battaglia di Verdun, una delle più cruente della Prima Guerra 
Mondiale, che si svolse nel 1916, e nella quale l’esercito tedesco inflisse durissime 
perdite alla Francia. Chiaro che la nazione francese volesse ricordare quello scontro 
che determinò il maggior numero di morti nel suo esercito ma che fu anche 
decisivo, da un punto di vista strategico, per riaprire in qualche modo le sorti del 
conflitto, sul fronte occidentale. La Gran Bretagna era alleata della Francia e 
caldeggiò la mostra (teniamo presente che la Nuova Zelanda era all’epoca ancora 
territorio britannico, così come l’Australia), quale gesto di riconoscenza e 
gratitudine nei confronti dei fratelli francesi. E i “blinded soldiers” di cui si parla 
sono proprio quei soldati che erano rimasti invalidi. Infatti, lo scoppio delle 
granate, oltre ad uccidere coloro che venivano direttamente colpiti dalla 
deflagrazione, produceva per un raggio assai vasto miriadi di piccoli proiettili, o 
schegge di proiettili, che raggiungendo gli occhi causavano lesioni irreparabili. La 
Francia riportò un numero davvero impressionante di soldati mutilati (specie per 
l’utilizzo dei gas e dei lanciafiamme da parte dell’artiglieria tedesca), ma il 
problema toccava anche l’Italia, che alla fine del conflitto contava 1480 ciechi di 
guerra, tanto vero che, proprio per fare fronte alla eccezionale emergenza che 
riguardava le cure di questi soldati, nacque l’Istituto Nicolodi di Firenze, intitolato 
al soldato Aurelio Nicolodi, che fu il primo ufficiale italiano della Grande Guerra 
ad essere vittima di tale mutilazione5. 
Ma facciamo un passo indietro, per contestualizzare l’argomento.  
Antonio Ippazio Bortone, scultore prolifico e ispirato, nato a Ruffano, dopo la 
formazione napoletana, si trasferisce a Firenze dove raggiunge la gloria, divenendo 
uno dei più ammirati artisti italiani dell’epoca. Basti pensare che a Firenze viene 
chiamato a lavorare alla facciata di Santa Maria del Fiore, per la quale realizza, tra 
gli altri, le due statue di Sant’Antonino e San Giacomo Minore (1887) e i due 
bassorilievi di Michelangelo e Giotto (1887), oppure al Michele di Lando (1895), 
nella Loggia del Mercato Nuovo. Per quanto riguarda le opere salentine, molte 
sono quelle degne di menzione, fra le quali: il busto di Giuseppe Garibaldi (1867), 
in marmo, che si trova presso il Castello Carlo V di Lecce;  i busti in marmo di 
Giulio Cesare Vanini (1868), di Francesco Milizia (1872), di Antonio Galateo 
(1873) e di Filippo Briganti (1875), presso la Biblioteca Provinciale N. Bernardini 
di Lecce; la statua in marmo di Sigismondo Castromediano (1890), che si trova nel 
Museo omonimo di Lecce, e il Monumento a Sigismondo Castromediano (1903), 
nella omonima piazzetta leccese; il monumento a Salvatore Trinchese (1907) a 
Martano; il ritratto di Pietro Cavoti (1912), presso il Convitto Colonna a Galatina; 
                                                 







ma soprattutto Il Fanfulla (1877), che gli valse l’appellativo  di “mago salentino 
dello scalpello”, come lo definì Brizio De Santis, nel basamento dell’opera. Il 
Fanfulla gli diede fama anche in Francia, poiché all’Esposizione Universale di 
Parigi nel 1878 ottenne la medaglia di 3° grado6.  Questo monumento, oggetto 
pochi anni fa di un intervento di restauro, dopo essere stato a lungo nella Villa 
Comunale, si trova oggi in Piazza Raimondello Orsini, a Lecce.  Scrive Aldo de 
Bernart: “Antonio Bortone è scolpito sul plinto, che regge la famosa statua, nel 
testo epigrafico del prof. Brizio De Santis: Sono/ Tito da Lodi /detto il Fanfulla/ un 
mago di queste contrade /Antonio Bortone/ mi tramutò in bronzo/ Lecce ospitale 
mi volle qui/ ma qui e dovunque/ Dio e l’Italia nel cuore/ affiliamo la spada/ 
contro ogni prepotenza/ contro ogni viltà/ MCMXXII. La statua raffigura 
il Fanfulla, uno dei tredici cavalieri della “Disfida di Barletta”, ritratto ormai avanti 
negli anni quando orbo di un occhio e col saio domenicano faceva penitenza nel 
fiorentino convento di S. Marco, mentre affila la misericordia, un acuminato 
spadino che all’inquieto lodigiano era servito in tante battaglie”7.  
Bortone, incluso genericamente dalla stampa neozelandese fra “gli artisti di 
guerra francesi e italiani”, in realtà non partecipò alla Prima Guerra Mondiale. Allo 
scoppio del conflitto, nel 1914, aveva 60 anni ed era nel pieno del successo 
professionale. Come si spiega dunque l’adesione alla causa dei mutilati di guerra, 
dal momento che la sua biografia ci mostra chiaramente che egli non venne toccato 
dai problemi bellici?  
Ancora un passo indietro. 
Dopo la fine del conflitto, tutti i paesi coinvolti avvertirono forte il bisogno di 
celebrare i propri caduti in guerra. Un evento di così colossale portata, che aveva 
scosso le coscienze di tutto il mondo, certo non poteva restare nel silenzio.  E del 
resto, come ignorare il grido che veniva da circa 17 milioni di morti (queste le 
stime più accreditate), fra militari e civili, e circa 21 milioni di feriti? Occorreva 
omaggiare, con fatti e con parole, questi caduti in guerra. Ciò portò ad uno 
straordinario fiorire di opere, commissionate dalle autorità civili, politiche e 
                                                 
6 Vedi AA.VV., Antonio Bortone, Pro Loco Ruffano, Lecce, Conte Editore, 1988. 
7 A. DE BERNART, Antonio Bortone e la sua casa natale in Ruffano, a cura dell’Amministrazione Comunale, 
in Ruffano, Tip. Inguscio e De Vitis, 2004, pp. 5-10. Continua de Bernart: “Modellata a Firenze nel 
1877, l’opera è figlia della tensione tra i circoli artistici fiorentini e il Bortone, che si era prodotto, e 
bene, nel nudo, con il Gladiatore morente, ma non aveva ancora dato prova di sé nel drappeggio. Tale 
prova il Bortone la darà appunto con la statua del Fanfulla, inviata alla Mostra Internazionale di 
Parigi, dove però giungerà ammaccata in più parti. Invitato a ripararla, il Bortone non andò mai nella 
capitale francese, forse per il suo carattere che a volte lo rendeva spigoloso e quasi intrattabile. […] 
Comunque la statua fu esposta ugualmente a Parigi e vinse il terzo premio, previo il restauro praticato 
dal grande scultore napoletano Vincenzo Gemito, che si trovava nella capitale francese a motivo della 
stessa Esposizione”. Il personaggio di Fanfulla da Lodi è tratto dal romanzo di M. D’AZEGLIO, Ettore 
Ferramosca, o la disfida di Barletta del 1833 (incentrato sulla contesa fra tredici cavalieri italiani e 
tredici francesi, combattuta nelle campagne pugliesi nel 1503), e poi dal successivo Niccolò de’ Lapi 
ovvero i Palleschi e i Piagnoni del 1841, ambientato durante l’assedio di Firenze del 1530. 
 





religiose, che ricordassero lo scempio che era stata la Prima Guerra Mondiale, 
“l’inutile strage”, come ebbe a dire Papa Benedetto XV. Nel gran numero delle 
vittime di guerra, si poneva anche il problema di coloro che non erano stati 
identificati, cioè i morti senza nome, senza una croce, senza un epitaffio, i cui corpi 
non potevano essere restituiti alle famiglie: a questi, oltre che ai dispersi, venne 
dedicato il Monumento al Milite Ignoto. Questo “unknown soldier” rappresenta 
simbolicamente tutti i soldati senza un’identità e il loro grato ricordo da parte della 
patria. Di fronte allo spropositato numero di salme irriconoscibili, infatti, dopo la 
guerra, si costituì un apposito comitato con sede centrale ad Udine, con lo scopo di 
recuperare tutti i cadaveri che erano sparsi sui campi di battaglia oppure in cimiteri 
comuni e dare loro giusta sepoltura. Il problema si rivelò insormontabile perché 
molte salme non potevano essere ricomposte e questo rendeva impossibile il 
pietoso ufficio di restituzione del corpo alla famiglia. Si pensò allora di erigere un 
monumento nazionale a Roma, presso il Vittoriano, che venne intitolato al Milite 
Ignoto, nel 1921. Qui venne trasportato in treno da Aquileia il feretro di un caduto 
sul quale ricadde la scelta e che rappresentava simbolicamente tutti gli altri. 
Nelle varie nazioni, dunque, nascono monumenti ai caduti, vengono istituite 
celebrazioni, giorni del ricordo, si tengono commemorazioni funebri, insomma il 
culto degli eroi diventa programma politico e civile; al ricordo privato, 
all’elaborazione del lutto da parte della famiglia del caduto in guerra, si unisce la 
funzione pubblica; alla memoria privata, quella collettiva. In una simile congerie di 
iniziative, nell’erezione dei monumenti, dei cimiteri militari, delle lapidi e delle 
stele, nasce quella che Claudio Canal ha definito “la retorica della morte”8. Anche 
in Italia, in tutte le città ed i grandi e piccoli paesi, sorgono dei monumenti ai caduti 
in guerra, e strade e piazze sono loro dedicate. Associazioni di ex combattenti si 
propongono di attivare strategie ricognitive e commemorative. Il sangue versato 
diventa il tributo dei figli alla madrepatria, e i ragazzi, gli eroi protagonisti di 
questa epopea tragica e gloriosa. Fioriscono i Parchi delle Rimembranze, cioè 
giardini o ville comunali in cui vengono piantati tanti alberi quanti sono i caduti e 
la loro manutenzione spetta agli alunni delle scuole elementari, su iniziativa del 
Ministero degli Interni, che ne incarica i Provveditorati agli Studi. Nelle zone di 
guerra dell’Italia settentrionale, principalmente in Friuli e Trentino, gli ossari 
monumentali sono macabre eppure toccanti testimonianze dell’orrore. Proliferano 
le iniziative di solidarietà e un ruolo importante svolge pure la scrittura, sia nelle 
memorie e nei diari di guerra di tanti soldati, anche illetterati, sia in alcune opere 
narrative di scrittori e poeti che vissero l’esperienza del fronte. Parte da tutte queste 
iniziative una ritualità della commemorazione che arriverà fino ai nostri giorni. “Il 
mito dei caduti”, dice Nicola Labanca, diventa sia “sublimazione della più generale 
brutalizzazione introdotta dalla guerra fra le popolazioni, sia e soprattutto elemento 
                                                 
8 C. CANAL, La retorica della morte. I monumenti ai caduti della Grande Guerra, in “Rivista di 







di codificazione e diffusione dall’alto dei sentimenti nazionali in direzione dei 
reduci, delle famiglie dei combattenti caduti e più in generale della società”9. Il 14 
luglio 1919, la Francia tenne una grande parata della Vittoria a Parigi per 
festeggiare la fine della guerra; il 19 luglio fu la volta di Londra e il 22 di 
Bruxelles; l’11 novembre 1919, la Francia e la Gran Bretagna decidono di 
rispettare contemporaneamente due minuti di silenzio per i caduti in guerra. E 
furono proprio l’Inghilterra e la Francia i primi Paesi a istituzionalizzare questa 
commemorazione, proclamando, l’11 novembre 1920 “Il Giorno della Memoria” 
(Remembrance Day).  
La guerra pose tutte le popolazioni mondiali di fronte al drammatico problema 
della morte. Molti studi sono stati fatti su questa tematica. La morte, da esperienza 
privata, famigliare, divenne esperienza collettiva, pubblica, e proprio attraverso i 
monumenti avvenne la sua istituzionalizzazione; occorreva cioè un luogo, fisico 
ma anche simbolico, dove poter commemorare il proprio caduto in guerra ma nel 
quale tutti potessero riconoscersi e ritrovarsi nello stesso momento. Ecco perché il 
ceppo funerario, la stele, la lapide, il monumento insomma, guadagnarono uno 
spazio centrale all’interno di un paese o di una città, a volte la sua piazza 
principale. “L’edificazione del monumento ai caduti nella piazza fortificava l'antica 
intimità tra vivi e morti: questi cenotafi, posti non a ospitare corpi ma a 
materializzare una memoria disincarnata, rispondevano all’esigenza di modellare il 
passato per ancorarvi l’identità collettiva e rivendicare il possesso di un territorio, 
costituendo il centro, fisico e simbolico, di una fede condivisa”10. 
Sui monumenti ai caduti e l’arte commemorativa in genere occorre fare una 
considerazione circa il loro significato più autentico, su quali siano le finalità nella 
loro committenza e quale la ricezione da parte del pubblico a cui idealmente si 
rivolgono. Un monumento ai caduti nasce con lo scopo di commemorare i valorosi 
che hanno lasciato la vita sul campo di battaglia, con una doppia valenza patriottica 
e funeraria; ma viene spontaneo chiedersi: quali sentimenti vuole suscitare 
nell’animo di chi la guarda, un’opera d’arte di tal genere? In atri termini, questa 
commemorazione, almeno nel periodo fra le due guerre, ha una finalità “pacifista”, 
oppure più spiccatamente “interventista”? È una questione di non poco conto, se 
consideriamo che il monumento trova la sua ragione di fondo in un memento alle 
generazioni future, affinché quanto accaduto non debba più ripetersi, e quindi 
esprime una condanna nei confronti della guerra, ma nasce altresì per esaltare il 
valore di quei soldati che in quella guerra sono caduti ed essere da sprone ad altri 
                                                 
9 N. LABANCA, Studiare i monumenti e i segni di memoria della Grande Guerra, oggi, in M. 
MANGIAVACCHI e L. VIGNI, Lontano dal fronte. Monumenti e ricordi della Grande Guerra nel Senese, 
Siena, Nuova Immagine, 2007, p. 20. 
10 S. QUAGLIAROLI, Un’arte per la memoria: monumenti piacentini ai caduti della Grande 
Guerra, in «Quaderni di Studi Interculturali», N. 3, a cura di M. FARAONE, Rivista semestrale Centro 
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ragazzi a ripetere lo stesso eroico gesto11. In effetti, vi fu una rincorsa da parte dei 
famigliari delle vittime e delle associazioni degli ex combattenti a realizzare un 
monumento in ogni dove. “Parallelamente a una generalizzata iniziativa statale, 
infatti, gruppi spontanei, comitati guidati da parroci o da esponenti dei nascenti 
partiti politici, associazioni di comuni cittadini, Società di Mutuo Soccorso, singoli 
benefattori, si mobilitarono per promuovere la realizzazione delle opere”12. Questo 
portò ad una vera e propria “ondata monumentale”, che ha spinto gli studiosi a 
parlare di una monumentomania13. Cioè, è chiaro che nella enorme quantità delle 
committenze e anche nella fretta di realizzare le opere da parte degli scultori, 
incalzati da tempi di consegna strettissimi, venisse meno la resa artistica delle 
opere. Molte di queste sono caratterizzate da una qualità mediocre, tutte, o quasi, 
appesantite da una gonfiezza che le rende in alcuni casi stucchevoli agli occhi 
dell’osservatore contemporaneo. L’iconografia più diffusa fu quella della Vittoria 
Alata, retaggio ottocentesco, che saldava idealmente la Prima Guerra Mondiale con 
i valori del Risorgimento.  Il materiale più utilizzato, il marmo bianco di Carrara. 
La Vittoria, figura femminile, portava facilmente all’identificazione con la madre 
patria Italia, cioè essa era un’immagine già cara, famigliare ai nostri connazionali, 
e quindi automatico scattava il processo di identificazione, esaltato dalla 
suggestione del particolare momento storico e dalla generale predisposizione 
d’animo. “La consolidata famigliarità con l'immagine della Vittoria alata si spiega 
con il fatto che già all’inizio del 1919 la «Domenica del Corriere» pubblicasse la 
fotografia de Il trionfo della Vittoria Italiana, un gruppo in bronzo di Turillo 
Sindoni destinato a essere offerto al Re, e ancora nel novembre dello stesso anno 
Achille Beltrame in copertina riportasse un disegno della fanciulla vittoriosa, 
reggente in alto due ghirlande. Il trapasso dall’iconografia della Vittoria a quella 
della Patria vittoriosa è facilmente comprensibile…”14. Si ebbe così una “invasione 
monumentale”, come già nel 1918 denunciava Ettore Janni, il quale suggeriva che i 
monumenti, “siano pochi, siano possibilmente grandiosi, come se ne usavano al 
tempo di Tito e di Napoleone. Gesta titaniche non si frantumano in monumentini di 
provincia”15. Pure, questi “monumentini” erano indispensabili, come sosteneva 
Ugo Ojetti, poiché “sono, come si vede, inevitabili, anzi rispondono a sentimenti 
lodevoli e a costumi antichi quanto l’umanità […] una cosa oggi importa: che con 
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un pretesto o con l’altro, per modestia o per avarizia, per scetticismo o per 
ipocrisia, non s’abbia da umiliare la vittoria, negandole la gloria dell’arte”16.  La 
questione dei monumenti animò così tanto il dibattito intellettuale (vi partecipò 
anche Benedetto Croce17), che alla fine vi fu un intervento legislativo per regolare 
la posa in opera di nuove sculture e architetture, “dapprima con la legge del 24 
giugno 1927 che proibì di erigere statue, lapidi o altri ricordi permanenti senza 
l’assenso della Regia Commissione Provinciale per i Lavori Pubblici, e l’anno 
successivo con l’imposizione della richiesta di permesso alle Soprintendenze”18. 
Naturalmente, tutto questo fiorire di arte monumentale commemorativa viene 
disciplinato da una precisa legislazione fascista19. Anche perché il Fascismo si propone 
fin da subito “come unico erede dell’esperienza vittoriosa e impone il ricordo dei 
caduti nella prospettiva di una pedagogia politica dell’obbedienza e del sacrificio”20.  
Lo stesso Antonio Bortone fu attivo in provincia di Lecce, realizzando vari 
monumenti ai caduti, quali quelli di Parabita, di Ruffano, di Tuglie, di Calimera e 
di Otranto, oltre a varie targhe commemorative. Il monumento di Ruffano è 
unanimemente ritenuto il più bello. Raffigura la Vittoria Alata, secondo la sua 
classica iconografia, rappresentata da una donna con leggero chitone, che impugna 
una tromba in una mano e la corona nell’altra. Questa statua, che campeggia al 
centro di Piazza 4 Novembre a Ruffano, è espressione anche dell’amore del 
Bortone per il suo paese natale, tanto che egli volle farne omaggio21. Molto simile a 
quella ruffanese è la Vittoria Alata per il monumento di Tuglie, che ricalca 
dappresso la figura allegorica del monumento a Gino Capponi che si trova in Santa 
Croce a Firenze (1876) e che a sua volta è molto simile al monumento di Mons. 
Trama (1932) nella Cattedrale di Lecce. Ma anche il monumento ai Caduti di 
Otranto (1922) venne molto apprezzato dalla critica dell’epoca. Aldo de Bernart, in 
Antonio Bortone nella stampa periodica salentina, riporta alcuni lusinghieri giudizi 
su quest’opera da parte del quotidiano «La Nazione» di Firenze, che accosta il 
Bortone niente meno che a Michelangelo, in un articolo prontamente ripreso dalla 
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stampa locale salentina sul periodico «Democrazia», diretto da Pietro Marti22. A 
quest’ultimo, amico ed estimatore del Bortone, oltre a numerosi interventi apparsi 
su riviste, si deve la prima biografia dello scultore23. Il monumento di Parabita 
venne rimosso durante la Seconda Guerra Mondiale e il suo bronzo fuso per 
fabbricare armi. Dopo la guerra, la statua venne sostituita da due fusti di cannone24. 
Ad A. E. Foscarini si deve invece la pubblicazione del bozzetto in gesso 
preparatorio del monumento di Parabita25.   
Innegabilmente, tutte queste opere di carattere memoriale sono figlie della 
maniera, di un accademismo da cui a stento lo stesso Bortone cercava di liberarsi, e 
sconfinano in una certa enfasi comprensibile nel periodo storico da cui germinano.  
All’indomani della Seconda Guerra Mondiale, un’ondata di generale rifiuto nei 
confronti di questi monumenti commemorativi portava con sé il rigetto nei 
confronti dello stesso Fascismo, dello squadrismo, del nazionalismo, e della sua 
propaganda bellica che si alimentava nel mito dell’eroe e della “bella morte”. In 
effetti, la stessa data del 4 Novembre, che allora si chiamava Festa della Vittoria, 
venne cancellata dai calendari, nel 1949, e trasformata nella Festa delle Forze 
Armate. Successivamente venne ripristinata, per essere di nuovo cancellata dal 
calendario. Per l’esattezza, nel 1977 essa venne abolita insieme alla Festa della 
Repubblica del 2 giugno. Nel 2000 poi, quest’ultima venne ripristinata, ma non 
quella del 4 Novembre26.  
Tuttavia, la statua “neozelandese” del Bortone non rientra in questo filone, anzi è 
lontanissima dalla retorica della statuaria monumentale. E torniamo al punto da cui 
siamo partiti. 
La carriera artistica di Bortone si colloca a metà via fra il classicismo ed il 
verismo, in ciò sicuramente influenzata dallo scultore Giovanni Duprè, suo 
indiscusso maestro e punto di riferimento. Molta parte della sua produzione, quella 
realizzata su commissione e incalzato dai tempi di consegna, può considerarsi 
“minore”, ma in certe realizzazioni raggiunge davvero esiti compiuti. Pensiamo al 
monumento a Quintino Sella (1886) a Biella, al busto di Umberto I (1878) e a quello 
di Vittorio Emanuele II (1878), presso il Ministero di Grazie e Giustizia a Roma, o al 
monumento a Francesca Capece (1898) a Maglie. Pur contingentato dai fattori su 
esposti, egli riesce a dare alle sue realizzazioni una trasfigurazione allegorica che le 
rende senza tempo, universali.  Bortone era capace di uno straordinario attivismo, 
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nulla dies sine linea si potrebbe dire, richiamando Nicola Vacca (in «Il Giornale 
d’Italia», 2 giugno 1929), riportato da Aldo de Bernart27.   E il lungo arco della sua 
vita (morì a 96 anni) gli permise di realizzare tantissimo. 
La statua in marmo bianco firmata da Bortone e intitolata Knitting for the 
front venne acquistata il 9 ottobre 1918 con una sottoscrizione pubblica a 
Christchurch per la raccolta fondi in favore dei soldati ciechi. L’opera è 
assolutamente inedita in Italia, non essendo censita in nessuna pubblicazione sul 
Bortone e nemmeno nel Catalogo Generale del Mibact.  
Ad accompagnare le opere d’arte in Nuova Zelanda, come abbiamo letto, 
c’erano un mercante d’arte parigino, Willy Rogers, e uno scultore fiorentino, Raul 
Bigazzi. Dai giornali d’epoca, si ricava che questa raccolta era giunta in Nuova 
Zelanda da San Francisco a bordo della nave Moana28. 
 
 
Figura n. 3. 
Scrive il «Sun», quotidiano neozelandese, del 12 ottobre 1918:  
“La presenza in città di una collezione di quadri e opere d’arte di 
artisti europei di comprovata fama, dovrebbe essere motivo 
sufficiente per creare attenzione e interesse che dovrebbero 
tradursi in numerosi acquisti. Oltre all’interesse artistico e ai 
meriti della collezione che è ora esposta alla Art Gallery – la 
maggior parte dei quadri è vivida rappresentazione della più 
terribile delle guerre e del più sublime degli eroismi-, vi è il fatto 
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28 Figura n. 3 





che ogni scellino speso significa conforto ad alcuni soldati ciechi, 
che hanno coraggiosamente affrontato i lanciafiamme tedeschi o 
altri spaventosi strumenti di guerra. Finora la risposta del 
pubblico non è stata commisurata alle motivazioni e agli indubbi 
meriti dell’esposizione e se le vendite non si incrementeranno nei 
prossimi pochi giorni, la missione italiana e francese nel nostro 
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Il giornale paventa quindi un insuccesso della mostra, basandosi sulle poche 
donazioni che fino a quel momento erano state fatte. E continua ribadendo l’alto 
valore delle opere che sono esposte e confidando nella generosità degli abitanti di 
Christchurch, affinché la collezione non lasci la città senza che alcuna delle opere 
sia stata venduta.  E il «Sun» del 15 ottobre scrive:  
                 “Il fatto che non sia stata compiuta nessuna mossa ufficiale per 
acquistare per la città alcuni dei tesori dell’arte che sono al 
momento esposti dalla Missione Francese nella Galleria d’Arte, 
è stato oggetto di rammarico, tralasciando il fatto che la causa 
dei soldati ciechi merita un solido aiuto finanziario”30.   
 
                           Figura n. 5. 
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E poi continua, informando di una sottoscrizione da parte di alcuni facoltosi 
benefattori per l’acquisto dell’opera di Bortone Knitting for the front, per la quale 
già il Console francese, G. Humphreis, ha promesso un’elargizione di 50 pounds, 
anche se purtroppo gli scarsi acquisti fatti fino a quel momento, ad un giorno 
soltanto dalla chiusura della mostra, non facevano ben sperare in un positivo esito 
della stessa. Tuttavia, lo «Star» del 18 ottobre informa che molti visitatori hanno 
apprezzato  
“la piccola signorina Knitting for the front ed hanno deciso che 
essa debba rimanere a Christchurch. Sarà portata nella Società 
delle Arti di Canterbury e colà esposta in una posizione 
centrale. La statua è opera del professor Antonio Bortone, 
scultore fiorentino. Rappresenta una ragazza contadina italiana 
di dodici, tredici anni, che si appoggia in una postura semplice e 
naturale su una sedia o sgabello. Ella tiene nelle mani un pezzo 
di maglia e i ferri, ma la sua attenzione è rivolta alle pagine di 
un libro che giace aperto sulla sedia e che contiene istruzioni 
per il lavoro a maglia oppure piacevoli informazioni per 
occupare la mente, mentre le sue dita destramente lavorano ai 
ferri. Ha un’espressione piuttosto seria per una ragazza così 
giovane. Un gatto riposa in un nido vicinissimo ai suoi piedi. 
L’immagine è famigliare e piena di vita”31.   
 
                                                 






















Difficile trovare una connessione fra questa immagine e la causa delle vittime di 
guerra per la quale viene composta la collezione. Si potrebbe affermare, a meno di una 
clamorosa smentita che dovesse emergere dai documenti, che l’opera non fu realizzata 
per la collezione Bigazzi-Rogers. Nel 1918, la guerra era ancora in corso, ma l’opera 
deve essere certamente retrodatata a diversi anni prima. Neppure un’analisi tecnica 
però consentirebbe di stabilire la data di esecuzione, per due ordini di motivi: il primo è 
che nella carriera di Bortone non c’è una progressione, né la sua opera può essere 
divisa in cicli, come per altri pittori e scultori; il secondo motivo è che per Bortone si 
può parlare di eclettismo, il che rende impossibile agganciare ad una corrente artistica 
ben definita o ad una precisa cronologia le sue opere. Si potrebbe tuttavia collocare la 
data della sua realizzazione nel periodo dal 1870 al 1900, basandoci su una statua 
molto simile, intitolata Young girl reading ( giovane ragazza che legge)32, battuta 
all’asta da Christies ad un prezzo molto interessante, il 24 maggio 2018.33 L’opera 
rappresenta una ragazza che appoggiata ad un basamento più finemente lavorato 
rispetto a quello della Girl knitting è però ritratta nello stesso atteggiamento pensoso, 
col capo piegato in avanti per leggere il libro ed in mano un non meglio precisato 
lavoro ai ferri: ma se questi ultimi non sono presenti fra le sue dita, si trova invece ai 
suoi piedi un gatto che fa le fusa proprio come nella statua neozelandese. Queste 
sorprendenti somiglianze ci fanno pensare che in quel periodo Bortone abbia potuto 
realizzare una serie di statue di bambine adolescenti nell’atto di leggere. La statua 
venne certamente eseguita a Firenze, nel suo laboratorio di Piazza Indipendenza. 
Ilderosa Laudisa afferma: “Delle opere eseguite durante la sua permanenza a Firenze ci 
è nota solo una parte. Quelle più impegnative e per le quali ottenne maggiori consensi 
[…], ma allo stato attuale degli studi molte sculture, soprattutto quelle di minor 
impegno, realizzate per necessità economiche, non si conoscono”34. La nostra opera 
dovrebbe appartenere a questo secondo gruppo. Quale dunque la genesi della statua? Si 
possono, allo stato attuale, solo avanzare delle ipotesi. Possiamo senz’altro escludere 
che essa fosse realizzata dal Bortone per puro esercizio o personale piacere. Ragioni 
pratiche, di tempo, ed economiche, glielo impedivano. Non sembri pletorico ricordare 
quanto tutti i critici hanno scritto sul carattere burbero, certo difficile, del Bortone, e sui 
problemi economici che lo inseguirono per tutta la vita. “Tanto spigoloso e mutevole 
nel carattere, altrettanto continuo, però, puntuale e riflessivo nella composizione delle 
sue opere, che studiava profondamente documentandosi sempre sulla storia dei 
personaggi che andava modellando, fino a tormentarli, quasi, perché parlassero di sé”, 
afferma Aldo de Bernart35.  
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Egli, angosciato dalle ristrettezze economiche 
per tutta la vita, ebbe un numero incalcolabile di 
commissioni da ogni parte d’Italia. Lo ricorda 
Antonio Edoardo Foscarini, che pubblica le sue 
lettere edite ed inedite dalle quali vuol fare 
emergere la tesi (invero poco condivisibile) che 
Bortone lavorasse solo per far soldi e che ciò 
andasse a discapito della resa artistica36. Che 
Bortone fosse in parte condizionato nelle scelte 
artistiche dalle sue disastrate finanze sembra certo. 
E lo sapevano bene i suoi mecenati salentini, ovvero 
l’avvocato magliese Alessandro De Donno e il Duca 
Sigismondo Castromediano, ma anche l’On. Gaetano 
Brunetti, che in più di un’occasione intercedette per 
fargli aumentare il sussidio erogato dalla Deputazione 
provinciale o per fargli ottenere degli incarichi37. 
Dunque, la prima ipotesi è che questa opera fosse 
parte di un progetto più importante poi lasciato 
incompleto; l’altra è che l’opera fosse finita, 
conclusa così come la vediamo, e che gli fosse 
stata commissionata da qualche altolocata famiglia 
fiorentina per commemorare la figlia scomparsa. A 
favore della prima ipotesi, possiamo allegare proprio 
alcune critiche mosse dai detrattori e riportate dallo 
«Star» del 18 ottobre 1918, alle quali il Prof. Bigazzi 
prontamente rispose, difendendo l’opera e il suo 
autore. Scrive il giornale:  
“Alcune critiche mosse all’opera hanno 
obiettato che il viso è quello di una giovane 
donna, non di una fanciulla. Il signor 
Bigazzi ha spiegato che in Italia le ragazze 
contadine sono gravate da grosse 
responsabilità fin dalla più tenera età e 
molto presto assumono un’espressione seria e compassata. 
Un’altra critica è stata quella che una ragazza di dodici, tredici 
anni non dovrebbe avere i capelli “agghindati”, ma il signor 
Bigazzi ha risposto che quella è la moda presso le contadinelle 
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italiane. Una ulteriore critica è stata che una ragazza che deve 
andare scalza, non dovrebbe poi, artisticamente, indossare uno 
scialle di cotone. A questo, è stato obiettato assicurando che lo 
scialle è di lana, non di cotone, e che è uno dei principali 
ornamenti delle ragazze contadine. Il signor Bigazzi, infine, ha 
affermato che il professor Bortone è un artista troppo grande per 
fare qualcosa di poco opportuno e che le qualità artistiche della 
statua sono fuori di ogni dubbio”38.   
Le osservazioni mosse dai detrattori ci fanno riflettere. Il fatto che la fanciulla 
sia ritratta in un abbigliamento certo poco convenzionale può suggerire l’idea che 
essa fosse una rappresentazione allegorica, non rara nelle opere bortoniane. 
Pensiamo, per citarne solo alcune, alle figure allegoriche della Scienza e della 
Politica nel “Monumento a Quintino Sella” a Biella (1886), oppure ai due fanciulli, 
rappresentati nudi, nella figura allegorica della Carità religiosa nel “Monumento 
funebre per la famiglia Longobardi” a Sestri Ponente, Genova (1872), oppure alla 
figura della Libertà che orna la base del “Monumento a Sigismondo 
Castromediano” a Lecce (1899). E possiamo anche pensare al fanciullo nel 
“Monumento alla Duchessa Capece”, a Maglie (1898): la statua, realizzata in 
marmo, in stile neoclassico, raffigura la Duchessa ormai anziana ma 
dall’espressione serena, con un fanciullo accanto, seminudo e con il perizoma alla 
greca, che regge con la mano sinistra lo scudo civico di Maglie e riceve con la 
destra il libro della sapienza dalla Duchessa, allegoria della missione educatrice 
della nobildonna e del suo istituto39. È chiaro che le rappresentazioni allegoriche, in 
quanto tali, non devono essere aderenti alla realtà ma sono affidate all’inventiva e 
alla creatività dell’artista. A favore della seconda ipotesi, il fatto che Bortone 
realizzò in carriera tantissimi ritratti o busti di giovinetti appartenenti all’alta 
borghesia salentina o fiorentina, anche scomparsi prematuramente. Pensiamo al 
busto bronzeo della leccese Maria Teresa Pellegrino, morta giovanissima (1922)40, 
o a quello dell’altrettanto sfortunato Salvatore Cezzi, inaugurato nel 1831 nell’atrio 
del Ginnasio-Liceo Capece di Maglie dove il fanciullo era stato studente41. Bisogna 
però riconoscere che le fattezze da contadina della nostra statua non depongono a 
favore di questa ipotesi, se a commissionare certe opere erano solo le ricche 
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Lecce, Conte Editore, 1988, p. 27. 
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famiglie. Tuttavia a ben guardare l’opera, possiamo cogliere altri spunti di 
riflessione. La composizione scultorea è molto semplice e composta di pochi 
elementi: il treppiede, ricavato dal taglio di un albero, il libro che vi è poggiato 
sopra e il gatto che dorme in basso. L’abbigliamento che indossa la fanciulla – la 
veste non priva di ornamento e lo scialle piuttosto elaborato che ricopre le spalle-, 
nel complesso molto decoroso, è in netto contrasto con i suoi piedi scalzi. Questi 
rivelano sempre l’appartenenza ad un ceto sociale basso, pensiamo alle opere di 
Caravaggio, Millet, Picasso. In effetti, la struttura anatomica è quella tipica delle 
ragazze appartenenti al mondo contadino del sud Italia. La ragazza lavora ai ferri e 
legge ad un tempo: ma mentre la prima azione viene svolta meccanicamente 
(sembra che le dita operino autonomamente), la seconda invece denota 
partecipazione emotiva, coinvolgimento, ella segue con attenzione quello che sta 
leggendo, tutta protesa come è sul libro. Quest’ultimo si potrebbe escludere che sia 
un manuale di istruzioni sull’arte di cucire, anche per la sua consistenza che lo 
rende simile ad un libro di lettura, un manuale scolastico oppure un libro di poesia 
e di narrativa, il tipico livre de chevet. Allora, se le sue mani sferruzzano e l’ambiente 
è povero, la sua attenzione è tutta presa da ciò che legge. L’azione di appoggiare il 
gomito sul treppiede rivela il suo vero fine: quello di apprendere. La ragazza 
potrebbe dunque essere una studentessa lavoratrice e la sua dedizione ci fa pensare 
che ella abbia voglia di conoscenza, curiosità di scoprire un mondo che è precluso al 
suo ceto di appartenenza. Ma la sua volontà è più forte ed ella sa che può 
raggiungere, attraverso lo studio, una indispensabile emancipazione sociale. In 
questo senso il Bortone, figlio di un fabbro, dunque anch’egli di umili natali, che solo 
con la sua arte e il duro lavoro era riuscito a guadagnare una posizione, elevando il 
proprio status, inserendosi in un ambiente artistico fertilissimo come Firenze, era 
compartecipe della voglia di riscatto di quella umile contadina rappresentata. L’opera 
potrebbe nascondere il suo pensiero sulla guerra in corso, ossia: non la guerra può 
cambiare le sorti di un popolo, ma il lavoro e lo studio, la cultura.  
È probabile che quest’opera, realizzata dal professore su commissione, non 
fosse stata ritirata, per ragioni di carattere estetico o per intervenuti contrasti con i 
committenti. Quando nel 1916 dovette lasciare il suo studio di Piazza 
Indipendenza, divenuto troppo angusto per contenere i suoi lavori, anche perché lo 
condivideva con l’architetto Del Moro42, ebbe necessità di liberarsi di alcune opere 
inutilizzate. In effetti, ne parla anche Ilderosa Laudisa, che a proposito del 
monumento al Fanfulla scrive, richiamando un articolo di Giuseppe Pellegrino su 
«Lecce fascista» (a.1, n.10, Lecce, 30 giugno 1927), che “il gesso era giunto a 
Lecce, come dono dell’artista […] in vista anche dello spostamento dello studio da 
Piazza Indipendenza, che gli impose di disfarsi di molti gessi di grandi dimensioni 
…”43.  A questo punto, o forse più tardi, entra in gioco la figura di Raul Bigazzi, 
                                                 
42 O. CASTO, Bortone a Firenze, in AA. VV., Colloqui 150° Anniversario della nascita di Antonio 
Bortone. 1844-1994, Pro Loco Ruffano, Tip. Inguscio e De Vitis, 1994, pp. 5-8. 
43I. LAUDISA, op. cit., p. 32.   





suo amico e collega, il quale stava allestendo la mostra. Teniamo presente che 
Bortone, oltre ad essere un famoso artista, era componente dell’Accademia di Belle 
Arti di Firenze e quindi personalità di spicco della città, in relazione con i 
maggiorenti del luogo. La Mostra d’arte, come già detto, fece il giro del mondo. 
Non sappiamo esattamente da quale porto europeo si imbarca, ma arriva a 
Christchurch, a bordo della nave Moana, nella Baia di Canterbury, da San Francisco, 
come si legge sullo «Star» del 4 settembre 191844.  
Apprendiamo dal giornale di Singapore «Malaya Tribune» del 7 Maggio 1919, 
che la mostra era stata in America Centrale, America Meridionale, Nuova Zelanda, 
Australia, Java, Stati Uniti e dovunque aveva riscosso grande successo45. La nave 
Moana apparteneva alla Canadian-Australian Royal Mail Steam Ship Company che 
faceva linea fra Australia, Nuova Zelanda, Isole Figi, Hawai, Usa, Canada46.  
La Nuova Zelanda aveva pagato un prezzo altissimo alla Grande Guerra. Forse 
per questo si dimostrò particolarmente sensibile all’appello del governo francese ad 
ospitare la mostra.  Ripetiamo che l’L’Anzac day di cui parla l’articolo di «The 
Press», è il 25 aprile, giorno in cui si ricorda il sacrificio dei soldati neozelandesi e 
australiani nella Prima Guerra Mondiale. L’Anzac era l’armata neozelandese e 
australiana che, agli ordini della Gran Bretagna, combatté nello stretto dei Dardanelli 
nella famosa battaglia di Gallipoli, in Turchia, del 1915. L’attacco dell’Anzac contro 
l’impero Ottomano portò moltissime perdite, fra morti e feriti, nei lunghi anni di 
estenuante conflitto. Vennero anche impiegati sul fronte occidentale, in Egitto, 
nella campagne del Sinai e della Palestina, fino all’ottobre del 1918. Vincoli di antica 
amicizia oltre che di alleanza nella Triplice Intesa univano la Nuova Zelanda alla 
Francia, attraverso la madrepatria inglese. Non può nemmeno passare inosservata la 
data in cui questa raccolta fondi per i mutilati di guerra francesi si svolge, cioè il 
1918, a conflitto ancora in corso. Tenendo presente che la mostra tocca anche gli 
Stati Uniti e altri paesi dell’America Latina nel suo viaggio a bordo della Moana, si 
può ipotizzare che questa sia la prima iniziativa al mondo di commemorazione o 
celebrazione relativa alla Prima Guerra Mondiale. Dovrebbe cioè essere partita 
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Figura n. 9 





Come Will Rogers, anche Raul Bigazzi, era stato un soldato riformato in quanto 
gravemente ferito. Dopo essere tornato a casa a Firenze, nel 1916, Bigazzi diviene 
titolare di un laboratorio artistico ed opera come scultore e mercante d’arte, ma 
soprattutto matura l’idea di allestire una mostra in favore dei soldati rimasti feriti 
nella guerra. Probabilmente fu da Rogers che venne l’idea di indirizzarla sui soldati 
francesi ciechi. Molto probabilmente, nel 1917, Bigazzi richiese delle opere a vari 
artisti, fra i quali Bortone. Più verosimilmente, dati i tempi troppo brevi, se 
assumiamo la data di partenza della nave già quell’anno e il lunghissimo tour che la 
mostra doveva compiere per il mondo, Bigazzi assemblò insieme opere realizzate o 
di cui egli stesso disponeva. Si può pensare che la statua di Bortone sia 
stata realizzata per il suo laboratorio e per qualche motivo rimasta invenduta o 
non consegnata e che Bigazzi l’abbia inserita nella collezione. A partire dal 1920, 
l’atelier di Bigazzi a Firenze divenne sempre più famoso. Nel 1930, egli si stabilì 
ad Hong Kong dove era divenuto un quotatissimo scultore e restauratore (abbiamo 
trovato un suo pezzo battuto all’asta da Sotheby’s ad un prezzo molto alto47). 
Viaggiò ed operò molto anche a Shangai; sue opere sono in diversi paesi 
dell’Estremo Oriente. Nel 1938, venne naturalizzato cittadino britannico, stabilendo 
definitivamente la sua residenza in Hong Kong48. 
Ulteriori esiti potrebbero venire da una ricerca preso la Sezione Manoscritti e 
Rari della Biblioteca Nazionale di Firenze, per trovare menzione di questa statua 
fra la corrispondenza inedita di Bortone con Bigazzi, qualora ve ne fosse, o con 
altri committenti fiorentini e italiani.  
Nel frattempo, felicitiamoci di aver restituito all’Italia, almeno in foto, una 
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